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La figura di Federico Bencovich continua 
a rimanere controversa e dibattuta. Nono-
stante il lavoro di indagine degli studi no-
vecenteschi, il suo nome viene spesso evo-
cato, in modo anche piuttosto confuso, in 
discussioni riguardanti il Piazzetta e il gio-
vane Tiepolo. L’alone di oscurità che avvol-
ge il Bencovich è dovuto al fatto che la ri-
costruzione della sua carriera artistica si è 
resa possibile sulla base di pochi documenti 
e su un numero di opere certe davvero esi-
guo, mentre altre opere documentate dalle 
fonti risultano disperse o attendono ancora 
di riemergere dall’oblio. La sua attività pit-
torica risulta inoltre di difficile compren-
sione, in quanto influenzata dagli incontri 
con aree culturali diverse che hanno rinno-
vato ripetutamente il suo stile, rendendolo 
di difficile dominio per la critica.
Bencovich, nato nel 1677, riuscì a far-
si spazio a Venezia in apertura di secolo, 
in quella stagione folgorante nella quale, 
come osservava Anton Maria Zanetti, in la-
guna esistevano tante maniere quanti era-
no quelli che dipingevano; in questa mol-
titudine di voci il pittore si distinse per il 
“carattere strettamente soggettivo della sua 
pittura, specchio e confessione di un tem-
peramento turbato”1. Le sue opere, nelle 
quali aleggia una profonda tristezza interio-
re, non furono particolarmente apprezzate 
dai contemporanei che a quei tempi, ripor-
tando le parole di Zanetti, non ricercavano 
“che rallegramenti e giovialità”2: egli rico-
nobbe subito però la singolarità del Dal-
mata, riconoscendone la severità con cui 
operava e difendendolo dalle accuse che gli 
venivano rivolte3. La sua vis polemica for-
se venne provocata dai giudizi taglienti e 
moraleggianti di Pietro Guarienti (“…tra-
viò dal buon sentiero, che lo conduceva alla 
perfezione…”4), ripresi anche dal Füssli un 
decennio più tardi5. In ogni caso le parole di 
Guarienti6 fanno capire quanto l’artista fos-
se isolato e controcorrente a Venezia, come 
testimoniato anche dalle lettere del pitto-
re a Rosalba Carriera7. Se Lanzi rielaborò 
idee già espresse (“…corretto in disegno, 
forte nella macchia, intelligente delle buo-
ne teorie dell’arte.”8), introducendo però 
il concetto di “caricato”, Mariette, che fu il 
suo maggior biografo, dopo aver racconta-
to della sua formazione, rimproverò a Ben-
covich la mancanza di disegno che “lo con-
dusse in un abisso”9: il clima culturale stava 
cambiando.
Con il trionfo del neoclassicismo e l’av-
vento dell’Ottocento il pendolo del gu-
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sto fece mutare l’atteggiamento della criti-
ca verso la pittura veneziana del Settecento, 
e per quasi un secolo non si osò parlare di 
questa, a tal punto che si confusero le per-
sonalità degli artisti: iniziava anche l’eclis-
si di Bencovich.
Nonostante la scarsa considerazione ri-
servata dai conoscitori, un giudizio riferito 
al Dalmata in apertura di secolo condizionò 
gran parte degli apprezzamenti dei poste-
ri, allorché Moschini, annotando l’impor-
tanza che egli aveva avuto nella formazione 
del primo Tiepolo, affermò che questi “avi-
do d’imitare quanti godeano a’ suoi giorni 
di riputazione ora emulò la maniera caricata 
del Bencovich, ora il forte ombreggiamen-
to del Piazzetta”10: conferire questo giudizio 
a Bencovich nel 1806 significava affidargli 
il primato del mondo dell’estro pittoresco 
settecentesco, di cui il Tiepolo si può con-
siderare uno dei protagonisti, se non il pro-
tagonista assoluto, e riconoscergli un ruolo 
chiave nell’istruzione del giovane venezia-
no. Questo binomio “Bencovich - giovane 
Tiepolo” diventò con il tempo inscindibi-
le, a tal punto che diventò raro trovare uno 
dei due termini non associato all’altro, tan-
to che la critica, anche novecentesca, lo ha 
usato comodamente nella risoluzione del-
le intricate vicende artistiche veneziane tra 
il 1710 e il 1720. Moschini ritornò sull’arti-
sta nella sua opera del 181511, occasione nel-
la quale l’abate illustrò il testamento pitto-
rico lasciato dal pittore nella chiesa di San 
Sebastiano a Venezia12. Nel prosieguo del 
secolo Bencovich venne citato in numero-
se fonti enciclopediche (Zani, Nagler, De 
Boni, Ticozzi, Bryan, Le Blanc, Kukuljevic´ 
Sakcinski), nelle “voci” dei quali progressi-
vamente, a fronte di una quantità di infor-
mazioni sempre più esigua, o che tendeva a 
ricalcare i più autorevoli testi del passato13, 
si alimentò addirittura la confusione attor-
no ai suoi estremi biografici, per non parla-
re della dispersione delle sue opere. L’opera 
di Bencovich stava cadendo nel dimentica-
toio. Si dovette aspettare quasi un secolo 
prima della resurrezione di un mondo arti-
stico inabissato, che, come un torrente car-
sico, riemerse in superficie.
L’impulso decisivo per la riscoper-
ta di Bencovich si deve a Rodolfo Palluc-
chini, che, con la sua serie di studi pubbli-
cati negli anni Trenta, si può considerare, 
in sede critica, il padre scopritore del Dal-
mata. Questi lavori vanno contestualiz-
zati nella ricognizione del Settecento ve-
neto, operazione che prese il via all’inizio 
del Novecento con il solo artista che allo-
ra emergeva dall’oblio, Giambattista Tie-
polo, e che proseguì, sull’onda della grande 
mostra della Pittura italiana del Sei e Sette-
cento tenuta a Palazzo Pitti nel 1922, con gli 
studi di Fiocco sulla figura di Giambattista 
Piazzetta e della sua scuola. Proprio all’in-
terno di questa attività di ricerca e riordi-
no che portò Pallucchini, allievo di Fiocco, 
alla monografia L’arte del Piazzetta (1934), 
va inserito l’inizio degli studi sul Dalma-
ta. Questi lavori sistematici, già inaugurati 
dalle ricerche di Donati alla fine degli anni 
Venti14, furono preceduti da uno dei giudi-
zi più noti e riportati sulla personalità arti-
stica del pittore, pronunciato da Longhi nel 
suo scritto riguardante la Galleria di Pom-
mersfelden del 1922, opera pubblicata solo 
nel 1950 e da lui chiamata “divertimen-
to retrospettivo”, nella quale il critico, fin-
gendo di essere un amatore del Settecento, 
corrispondente dell’abate Lanzi dalla qua-
dreria di Pommersfelden, soffermandosi 
sulla personalità di Bencovich, affermava: 
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“Questo Federigo ch’io tengo fermamen-
te per uno degli ingegni più vasti dell’ulti-
mo secolo, in Venezia, riconoscesi per un 
cacciar d’ombre acutissime, opposte, di-
rei velocemente, ad altrettante luci di stes-
so vigore, di stessa piazza; le tinte, ridotte a 
pochissime salvo alcuni azzurri e tané, ri-
sultandone una macchia, una cromatica, di 
stupore fin oggi non visto”15.
Pallucchini, come detto, operò in ma-
niera ripetuta nella ricostruzione della 
personalità artistica del Nostro: se nel pri-
mo articolo comparso sulla “Rivista d’arte” 
del 1932 lo studioso si limitò a porre le basi 
per il nascente catalogo bencoviciano, e nel 
1934 pubblicò nel Contributo alla biografia 
di Federico Bencovich in “Atti del R. Istitu-
to veneto di Scienze, Lettere ed Arti” il ric-
co materiale che Ivo Benkovic´ di Lubiana 
aveva scovato negli archivi austriaci e te-
deschi, nel saggio Profilo di Federico Benco-
vich, uscito nel 1936 ne “La critica d’arte”, 
lo studioso tentò di delineare un primo svi-
luppo artistico del Dalmata. L’iter iniziava 
dalla giovanile Giunone di Forlì, “satura di 
elementi cignaneschi”16, e continuava con 
la Madonna del Carmine della parrocchiale 
di Bergantino, opera di raccordo che porta-
va direttamente ai due capolavori di Pom-
mersfelden, la tela con Agar nel deserto e il 
soffitto con Il sacrificio di Ifigenia (fig. 1), 
dove “la sintesi del chiaroscuro con l’im-
pianto plastico, di tendenza lineare, attua 
gli accenti più drammatici del sentimen-
to del Bencovich”17. Soprattutto nell’opera 
mitologica Bencovich si espresse in modo 
1 - Federico Bencovich, Il sacrificio di Ifigenia.
Pommersfelden, collezione von Schönborn
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dirompente nei confronti della cultura fi-
gurativa del tempo, per l’audacia delle sue 
soluzioni compositive e per la sapiente re-
gia luministica, creatrice di “un’allucinante 
fantasia da saga nordica”18. L’Agar nel deser-
to è invece definita un’opera in cui “l’ispi-
razione è meno violenta, direi più arcadica 
e melodiosa”19. Nello stesso studio Palluc-
chini segnalò un Sacrificio d’Isacco ora a Za-
gabria, che lo studioso aveva visto sotto l’e-
tichetta di Piazzetta e per il quale propose 
l’attribuzione a Bencovich. Dall’esame di 
questi dipinti lo studioso, dichiarandosi 
convinto che “le novità del Bencovich sem-
brano fatte a posta per commuovere il Tie-
polo, in quegli anni giovanissimo”20, ri-
prese e rilanciò la valutazione già espressa 
da Moschini a inizio Ottocento. Pallucchi-
ni poi evidenziò come l’accettazione “del 
guizzante linearismo del Magnasco”21 ab-
bia spinto Bencovich al raggiungimento di 
modi più sciolti e liberi, evidente nei due 
disegni di Nudo della Biblioteca Marucel-
liana di Firenze. Questo collegamento con 
il maestro genovese sarebbe rintracciabi-
le anche nella mezza figura di San Gaeta-
no incisa dai fratelli Schmutzer su disegno, 
perduto, del Dalmata, dove “un fremi-
to continuo disgrega i volumi e frantuma 
la forma”22. In questa figura, caratterizzata 
da deformazioni ardite, Pallucchini vide un 
punto di partenza per il rococò austriaco, 
che avrà le sue ripercussioni più eviden-
ti nell’opera di Maulbertsch. Dopo la tap-
pa viennese e il soggiorno lombardo, Ben-
covich tornò a Venezia negli anni tra il 1725 
e il 1728 per l’esecuzione della pala del Be-
ato Pietro Gambacorti di Pisa (fig. 2) nel-
la chiesa di San Sebastiano, dove “il gusto 
del volume è più sentito, attuato mediante 
un fragrante impasto di origine crespiana, 
ma immerso in un chiaroscuro tanto più 
intenso, secondo l’insegnamento piazzet-
tesco”23. Guardando a quest’opera, Palluc-
chini era convinto che ancora a metà degli 
anni Venti l’arte di Tiepolo, che pure si sta-
va evolvendo, fosse debitrice al Dalmata nel 
raggiungimento di effetti drammatici e pa-
tetici. Pallucchini poi notò una fase dell’ar-
te di Bencovich connotata da una più viva-
ce libertà di espressione, prossima all’arte 
piazzettesca: fanno parte di questo mo-
mento il modellino di pala con la Vergine e 
Santi, ora agli Staatliche Museen di Berli-
2 - Federico Bencovich, Il beato Pietro 
Gambacorti. Venezia, Chiesa  
di San Sebastiano
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no, e la Maddalena dello stesso museo, ma 
soprattutto il quadretto del Museo del Ca-
stello Sforzesco di Milano con Sacra Fa-
miglia e tre santi francescani (fig. 3), opera 
che secondo lo studioso rivela la sensibili-
tà del Bencovich per “l’aspra deformazio-
ne che rende tanto allucinata l’invocazione 
dei tre frati attorno alla Vergine che pre-
senta Gesù”24. Nel 1733 è accertata la pre-
senza del pittore a Vienna, da dove scri-
vendo a Rosalba Carriera si lamentava della 
scarsa considerazione riservatagli dai col-
leghi veneziani25. Ma a Vienna, come atte-
stato dai documenti pubblicati da Palluc-
chini nel 1934, la sorte gli fu benevola se il 
Vicecancelliere Federico Carlo di Schön-
born, vescovo di Bamberga e di Würzburg, 
lo nominò pittore di corte. Di questo pe-
riodo dell’attività bencoviciana Pallucchini 
presentò due tele: il Sacrificio di Jefte e Mosè 
ed Aronne. Esse “rappresentano un chia-
ro e determinato punto di arrivo dell’arte 
di Bencovich. Il pittore ha dissipato le om-
bre, ha messo da parte gli effetti chiaroscu-
rali, ambientando la scena in un’atmosfera 
luminosa”26.
Nonostante si debba allo studioso, come 
abbiamo visto, la completa rivendicazio-
ne artistica del pittore, Bencovich man-
cò all’appuntamento con la grande mostra 
organizzata nel 1945 dallo stesso studio-
so intitolata Cinque secoli di pittura veneta, 
ma ugualmente venne nominato da Longhi 
nel suo Viatico per cinque secoli di pittura ve-
neziana del 1946: parlando della formazio-
ne di Tiepolo, Longhi ad un certo punto af-
fermò che Gian Battista “studia da giovane 
l’eccentrico e geniale Bencovich”27.
La curiosità suscitata dalla prima se-
rie di studi coinvolse molti storici dell’ar-
te, tra cui Goering28, Arslan29 e Donzelli30, 
con proposte attributive e letture critiche 
che ebbero alterne fortune. Aggiunte fon-
damentali per la ricostruzione dell’attività 
di Bencovich vennero date invece dai con-
tributi di Fernanda Wittgens e di Valcano-
ver: la studiosa nel numero del 1938 de “La 
critica d’arte”31 pubblicò la grande pala con 
il Cristo deposto adorato da Santi (fig. 4, tavv. 
iv-v), identificata nella chiesa del Castel-
lo di Borgo San Giacomo, (dove “l’effettiva 
protagonista del dipinto è la sensibilità pit-
torica di un artista che da una visione chia-
roscurale trapassa ad una visione cromati-
ca”32, in un’opera che testimonia la completa 
maturità raggiunta dall’artista33); Valcano-
ver, nel 1954, alla Mostra di Pittura del Set-
tecento nel bellunese34, assegnò al Dalma-
ta l’ovale con il Riposo nella fuga in Egitto di 
Tomo di Feltre, di cui sin dal 1932 Palluc-
chini aveva pubblicato il disegno prepara-
torio esistente al Museo Correr di Venezia35. 
Arslan tornò a interessarsi di Bencovich nel 
1962 con un articolo uscito in “Commenta-
rii”, dove presentò il San Francesco di Pao-
la, pala che orna un altare della chiesa della 
Trinità a Crema, testimonianza del soggior-
no lombardo del Dalmata, ma avvicinabi-
le alla pala di San Sebastiano a Venezia, dal 
momento che “…nell’una e nell’altra è quel 
comporre a linee spezzate che, pur mante-
nendo il vivace contrasto chiaroscurale del 
Crespi, del Piazzetta, rompe (come avevano 
già sperimentato i lombardi, cito l’Abbiati e 
il Magnasco) il complesso unitario, i volumi 
bloccati di ascendenza caravaggesca”36.
Dopo questa prima ondata di proposte 
e riscoperte, la figura di Bencovich trovò 
una sistematizzazione nel volume di Pal-
lucchini La pittura veneziana del Settecento 
del 1960. In questo lavoro lo studioso creò 
delle correnti di gusto su base stilistica, e 
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in base a questa classificazione Bencovich 
affiancò Piazzetta (raggiunti presto dal 
giovane Tiepolo) nella corrente “patetico–
chiaroscurale”, appendice della cultura dei 
tenebrosi seicenteschi, sorta come reazio-
ne al nascente filone rococò, impersona-
to da Ricci, Pellegrini e Amigoni. Il ruolo 
del Dalmata in quel momento così fertile 
della pittura veneziana non dovette esse-
re secondario, se il Pallucchini asserì che 
“spetta al Bencovich di aver suscitato, in 
questo momento tanto notevole dello svi-
luppo della pittura veneziana, quell’aspra 
ansietà patetica che caratterizza la giovi-
nezza del Tiepolo, e che spinse il Pittoni, 
partito dai modi del Balestra, ad una ca-
ratterizzazione così nervosa della forma”37. 
Un bel ritratto del Bencovich, creatore di 
“un mondo lontano ed angosciato, qua-
si d’anima malata”38, ci venne fornito an-
che da Martini nel suo La pittura veneziana 
del Settecento del 1964: il pittore fu nuova-
mente inserito all’interno della stessa cor-
rente di Piazzetta e del giovane Tiepolo i 
quali, con le loro esperienze chiaroscura-
li provocarono, a detta dello studioso, un 
momento di arresto provvisorio della na-
scente pittura rococò39.
Il 1966 rappresentò un anno decisi-
vo per la formazione di una certa idea cri-
tica sulla personalità del pittore dalmata, 
contrassegnata dalla creazione di due cli-
ché storiografici, uno dovuto alla propo-
sta del nome di Bencovich per due opere 
del Museo Bruckenthal di Sibiu, l’altro in 
seguito alla presentazione, alla Mostra del-
la Pittura Veneta del Settecento in Friuli al-
lestita a Udine nel 1966, di un piccolo di-
pinto raffigurante Il Miracolo dell’ostia (fig. 
5), rivendicato a Bencovich da Pallucchini 
e da Fiocco. Aldo Rizzi, curatore della mo-
stra, commentando l’opera, non ebbe esita-
zioni a parlare, con termini che lasciarono 
il segno sulla critica successiva, “di una ec-
cezionale testimonianza pittorica dell’arti-
sta veneto-dalmata, il quale, dopo aver nu-
trito il Tiepolo, ne rimane profondamente 
abbagliato”40. Lo stesso studioso, ponendo 
l’accento sull’“allucinante atmosfera mira-
colistica”41, sottolineò il pathos della sce-
na, esaltata anche “attraverso la sensibi-
le intavolazione cromatica: abbandonato il 
chiaroscuro denso e fumoso, il Bencovich 
si esprime attraverso una inedita prezio-
sità di accordi”42. Se nella recensione della 
stessa mostra, apparsa su “Arte Veneta” nel 
1966 e firmata Giuseppe Maria Pilo, l’ope-
ra del Dalmata venne definita eccellente43, 
Il Miracolo dell’ostia, riproposto al pubblico 
3 - Giambattista Tiepolo, Sacra Famiglia  
e tre santi francescani. Milano,  
Museo del Castello Sforzesco
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4 - Federico Bencovich, Cristo deposto adorato da santi.
Borgo San Giacomo, chiesa del Castello
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sotto il nome di Bencovich in altre due re-
trospettive di quegli anni44, continuò a ri-
cevere consensi: anche in queste ultime oc-
casioni si rimarcarono quelle componenti 
estrose e bizzarre ritenute caratteristiche 
fondamentali del linguaggio figurativo del 
pittore, e quei toni eccitati tanto graditi alle 
fonti figurative austriache.
Sempre nello stesso anno Jonescu ave-
va presentato in “Arte Veneta” due dipinti 
del Museo Bruckenthal di Sibiu, accostan-
doli al nome di Bencovich: il San Pietro che 
guarisce un ammalato e il pendant con So-
crate incitato ad evadere dal carcere (fig. 6), 
opere apparentate all’arte di Magnasco e che 
sottolineano “il senso suggestivo del fanta-
stico bencoviciano”45. Le due tele tradizio-
nalmente portavano l’etichetta del Mildor-
fer, e ovviamente la nuova attribuzione non 
faceva che rafforzare l’idea del legame tra il 
Dalmata e i rappresentanti del rococò vien-
nese, già prospettata negli anni Trenta da 
Pallucchini46. Dagli anni Sessanta l’altale-
na del catalogo bencoviciano registrò de-
gli ingressi e delle uscite, con i contributi di 
Gamulin47, Pallucchini48, Rosenberg49, Ma-
rinelli50 e Zeri51; fortunatamente ci furono 
anche delle acquisizioni certe, che permi-
sero di comprendere più a fondo lo svilup-
po artistico del nostro pittore, grazie ai fon-
damentali articoli della Gregori, di Ruggeri 
e della coppia Rosenberg - Bréjon de Laver-
gnée. Mina Gregori, nel numero di “Para-
gone” del 1977, ripropose il San Francesco di 
Paola della chiesa della SS. Trinità di Crema, 
rivendicando alle proprie ricerche del 1955 
riguardanti la pittura del territorio crema-
sco il merito della riscoperta di questa pala. 
La studiosa, parlando dei rapporti con Piaz-
zetta, e ricordando il comune apprendi-
stato bolognese dei due, mise in rilievo la 
5 - Giambattista Crosato, Il miracolo 
dell’ostia. Pordenone, collezione privata,  
in deposito al Museo Civico
6 - Joseph Ignaz Mildorfer,  
Socrate incitato ad evadere dal carcere.  
Sibiu, Museo Bruckenthal
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posizione preminente del Fedrighetto nel 
momento del ritorno dal soggiorno felsi-
neo, che riuscì a fornire “con un medita-
re alto e introspettivo, capace di esplorare 
il nuovo e il non certo, le visioni più geniali 
nei due dipinti di Pommersfelden e nel Sa-
crificio d’Isacco di Zagabria, puntando su 
risultati di astrazione della forma, non già 
di animazione organica, vitale e normaliz-
zante, come il Piazzetta. Quest’ultima, tut-
tavia, era la strada che consacrava le ragio-
ni dell’accademia, e la vittoria sarebbe stata 
di chi la seguiva”52. Ugo Ruggeri, inoltre, in 
“Arte Veneta” del 1978 ebbe l’occasione di 
far conoscere un’Adorazione dei Magi passa-
ta qualche anno prima sul mercato antiqua-
rio di Colonia con il nome di Pittoni, attri-
buendola al Federighetto “sia per l’aspetto 
spaziale terremotato[…]che infine per le 
tipologie dei vecchi barbati, drammatiche e 
grifagne, e del volto femminile, regolato in 
un puro ovale che appare identico nell’Ifi-
genia e nell’Agar”53.
Infine, nel 1981, Rosenberg e Bréjon de 
Lavergnée pubblicarono un articolo in “Arte 
Veneta”54 relativo alla scoperta e all’identi-
ficazione della pala raffigurante Sant’Andrea, 
san Bartolomeo, san Carlo Borromeo, santa Lu-
cia e sant’Apollonia (fig. 7), già nella Chiesa 
della Madonna del Piombo a Bologna, e ri-
trovata in Francia, nella Parrocchiale di Se-
nonches: si trattò di un recupero eccezio-
nale, di un’opera cardine non solo per la 
ricostruzione della giovinezza artistica del 
Bencovich, ma anche per la storia della pit-
tura veneziana del Settecento (si giustifi-
ca così la sua esposizione alla mostra Giam-
battista Piazzetta. Il suo tempo, la sua scuola, 
allestita a Ca’ Vendramin Calergi nel 1983). 
La datazione dell’opera, da porre attorno al 
1710, è sostenuta dal timbro bolognese che 
connota il dipinto: un puntello fondamen-
tale quindi nel passaggio dall’acerba e im-
pacciata Giunone di Forlì ai capolavori di 
Pommersfelden. Negli stessi anni però, con 
l’avanzare degli studi, il corpus pittorico del 
Nostro accusò delle defezioni importanti, 
che minarono alle fondamenta l’impalcatu-
ra su cui la critica aveva costruito la sua idea 
sul pittore, soprattutto quella di Bencovich 
che forgia l’arte del giovane Tiepolo. Vedia-
mo di seguito tre casi significativi.
Il primo riguarda il San Francesco in 
meditazione (fig. 8) della Pinacoteca del-
la Fondazione Querini Stampalia, al qua-
le nel 1979 veniva ribadita la tradizionale 
attribuzione a Bencovich, opera ritenu-
ta della sua fase giovanile, ancora influen-
zata dalla lezione formale del Crespi, “tut-
ta pervasa da un violento misticismo nello 
sbattimento delle luci sulle ombre dense e 
profonde che scavano il profilo e le mani 
del santo”55. Il San Francesco, che era servi-
to a Pallucchini nel suo fondamentale ar-
ticolo del 1936 a motivare la paternità di 
Bencovich della pala di Bergantino, ancora 
nel 1995 era ritenuto dallo stesso studioso 
opera autografa del Dalmata56, e con questa 
attribuzione fu pubblicato nella monogra-
fia di Krückmann57, mentre Egidio Martini, 
nel 1996, spostava la tela nel catalogo del 
giovane Tiepolo58, con una datazione pros-
sima al 1713, osservando che il Dalmata 
nelle sue opere giovanili “dipinge in modi 
più dolci, con delle forme e superfici più 
lisce e pulite che ricordano il Cignani”59, 
mentre in quest’opera, “il modo di mo-
dellare, di costruire la forma è ben diver-
so da quello del Bencovich”60. Il secondo 
caso di dipinto da assegnare alla giovinez-
za del Tiepolo è il modelletto raffigurante 
la Sacra Famiglia e tre santi francescani (fig. 
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3) del Castello Sforzesco di Milano, fin dal 
1936 ritenuto opera di Bencovich da Pal-
lucchini61. Lo studioso, che a ragione con-
siderava la paletta di Milano una summa 
di estro pittorico, quasi cinquant’anni più 
tardi, nel suo articolo Un Tiepolo in più, un 
Bencovich in meno uscito nel 1984, rive-
dendo la sua posizione restituì a Tiepo-
lo il quadretto sulla base di confronti sti-
listici con una serie di opere giovanili del 
grande maestro veneziano, tutte “condot-
te con una furia abbozzante, con la quale 
l’immagine sembra scardinata mediante 
una dinamica chiaroscurale, talvolta addi-
rittura negromantica”62: qualità che attor-
no al 1715 non sono certamente peculiari 
dell’arte di Bencovich. Venendo a mancare 
questo caposaldo fondamentale, dalla ele-
vata sensibilità coloristica e dalla vena me-
lodrammatica, con una reazione a catena 
si sgretolò l’idea di una certa componen-
te creativa dell’arte bencoviciana, e Pal-
lucchini non appoggiò più neanche l’attri-
buzione della Scena d’un assassinio ai piedi 
della croce del Museo di Clamecy, proposta 
del Rosenberg del 1971, che a suo tempo 
lo stesso Pallucchini aveva accolto63. L’ul-
timo caso eclatante di paternità errata ri-
guarda la tela raffigurante Il miracolo dell’o-
stia (fig. 5), tradizionalmente considerata 
una delle opere più significative di Benco-
vich. Abbiamo già tratteggiato la fortuna di 
questo modelletto, considerato un punto 
di riferimento dell’arte del Dalmata per la 
sua caricata espressività e gestualità, e ab-
biamo visto come la critica, sbizzarrendosi 
in letture formali piene di entusiasmo, vi 
avesse colto “spunti da Mazzoni, Magnasco 
e Tiepolo, nonché anticipazioni su Maul-
bertsch e il rococò austriaco”64. Pavanello 
però, notando in essa delle stringenti ana-
logie stilistiche con il Transito di san Giu-
seppe di Crosato (di collezione privata di 
Budapest), ebbe il merito di restituirla allo 
stesso Crosato, attribuzione accolta in se-
guito favorevolmente dalla critica65. La pa-
rabola discendente continuò nel volume di 
Marini La pittura del Settecento veneto del 
1982: egli, pur profilando una lusinghiera 
descrizione del Dalmata che ricalca quella 
tratteggiata nella sua opera del 1964, con-
siderando la scarsità di opere lascate dal 
pittore in laguna minimizzò il suo apporto 
artistico nella Venezia di inizio Settecen-
to66. Pallucchini tornò invece ad occuparsi 
del pittore nel 1980 al convegno italo-ju-
goslavo di Venezia, con la relazione (Con-
suntivo su Federico Bencovich) che confluì 
nel volume Il Barocco in Italia e nei paesi 
slavi del sud, uscito nel 1983. In questo in-
tervento, e nel profilo delineato all’inter-
no del volume del 199567, la principale sin-
tesi della pittura veneziana del Settecento, 
la posizione di Bencovich si innalzava–alla 
pari di Piazzetta-, nel ruolo di guida del-
la corrente dei neo-tenebrosi sulla scena 
veneziana nella seconda decade del secolo.
Dal 1988 l’opera del pittore dalmata 
può finalmente vantare una monografia: 
si tratta del volume di Krückmann. Que-
sto studio è da vedersi come il coronamen-
to di un risvegliato interesse verso l’ope-
ra di Bencovich, anche se la monografia si 
rivela un po’ controversa soprattutto nei 
capitoli riservati alle attribuzioni, dove lo 
studioso, rivelandosi forse un po’ troppo 
avventato nei giudizi, rivoluziona il cata-
logo delle opere dell’artista. Krückmann, 
sottolineando efficacemente il tessuto cul-
turale in cui il pittore operò nella sua car-
riera, focalizza il suo interesse sia verso 
la tradizione figurativa locale, sia verso i 
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7 - Federico Bencovich, Sant’Andrea, san Bartolomeo, san Carlo Borromeo, santa Lucia e 
sant’Apollonia. Senonches, parrocchiale
86 AFAT 31
modi ‘controriformistici’ romani e bolo-
gnesi. Lo studioso analizza l’interdipen-
denza del rapporto Piazzetta-Bencovich, e 
rammenta che esistono varie copie di ope-
re di Bencovich tratte da Piazzetta, men-
tre non è documentabile l’opposto; trasfe-
risce inoltre dipinti da sempre considerati 
di Piazzetta al Dalmata (i bozzetti di Por-
denone, I-20 e Los Angeles, I-12, ritenu-
ti copie del Dalmata da originali del ma-
estro veneziano)68. Adeguato spazio trova 
nella monografia il rapporto di Bencovich 
nei confronti della pittura viennese, anche 
se Krückmann tende a sminuire la porta-
ta dell’influsso del Dalmata su artisti come 
Troger e Maulbertsch. Nell’ultima parte, 
dedicata al catalogo ragionato delle opere, 
Krückmann declassa dipinti finora ritenu-
ti fondanti dell’arte del Bencovich69. Ma è 
soprattutto la sezione dello studio con le 
opere che lo studioso riconosce come au-
tografe quella che ha fatto discutere di più 
la critica: a prima vista emerge, ad esem-
pio, il modelletto con Venere e Marte (I-20) 
di Pordenone (fig. 9), che l’autore toglie a 
Piazzetta70. Questo tentativo di Krückmann 
di fissare il catalogo bencoviciano ha pro-
vocato e stimolato un vivace dibattito71.
Una trattazione a parte, anche in seguito 
alle origini dalmate di Bencovich, merita-
no le opere assegnate dagli studi novecen-
teschi a Bencovich nelle terre che diedero 
i natali alla sua famiglia: Lucchese, nel suo 
recente contributo nel volume Il Settecento 
di terraferma, cerca di mettere ordine, rifiu-
tando l’assegnazione di una serie di opere 
in Dalmazia al Nostro, “che pare nulla abbia 
lasciato nella terra d’origine”72.
Lo studioso che recentemente si è occu-
pato maggiormente e a più riprese di Ben-
covich, cercando di arricchire il suo mo-
desto catalogo, è Sergio Marinelli, che nel 
2010 nel suo articolo Ritorno su Federico 
Bencovich si propone di fare un breve bi-
lancio degli studi sul pittore, pubblican-
do anche degli inediti, come il David (qua-
9 - Giambattista Piazzetta, Venere e Marte. 
Pordenone, collezione privata
8 - Giambattista Tiepolo, San Francesco  
in meditazione, particolare.
Venezia, Pinacoteca Querini Stampalia
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dro già pubblicato da Annalisa Scarpa come 
opera giovanile di Sebastiano Ricci73) e Il 
concerto di due pastorelli, un dipinto passa-
to nel 2010 a un’asta genovese, che presen-
ta, pur tra i molti richiami alla Bologna di 
Crespi, “una materia filamentosa e traslu-
cida che può sembrare ancora quella della 
pala di Senonches”74. Marinelli sposta poi 
l’attenzione su un Riposo nella fuga in Egitto, 
comparso sul mercato antiquario, “imma-
gine originale e al tempo stesso psicologi-
camente interessante e coerente col profilo 
tramandato del pittore”75, rappresentazio-
ne nella quale la figura del vecchissimo San 
Giuseppe “sembra oggi riproporre l’attri-
buzione a Bencovich delle due tele del Mu-
seo Bruckenthal di Sibiu, pure rigettate da 
Krückmann e, in passato, anche dallo scri-
vente”76, dal momento anche che “la libera 
pennellata sembra risentire dell’ultimo ba-
rocco austriaco e quindi il dipinto dovreb-
be appartenere al momento tardo di Benco-
vich…”77. Lo studioso, in un altro intervento 
su Bencovich in “Nuovi Studi”, rimarcando 
la sua personalità sfuggente e la sua sfortu-
na artistica, omaggia il Dalmata paragonan-
dolo a un altro pittore “maledetto” del No-
vecento: “il fascino moderno di Bencovich 
è quello infatti di sembrare, in qualche mo-
mento, il Francis Bacon del Settecento”78. 
Una delle ultime proposte critiche è firmata 
da Ugo Ruggeri, che torna a parlare di Ben-
covich all’interno del suo contributo Giulia 
Lama tra Piazzetta, Tiepolo e Bencovich79 del 
2010, nel quale, partendo dal fitto intrec-
ciarsi dei rapporti tra questi artisti, ten-
ta di districare alcuni problemi attributivi 
non completamente risolti: in quest’ottica 
Ruggeri restituisce a Giulia Lama il San Roc-
co in preghiera di collezione privata, pubbli-
cato da Martini come opera del pittore dal-
mata, e presenta un Busto di san Gerolamo, di 
collezione privata, che ritiene di poter asse-
gnare con certezza al Bencovich, trattandosi 
di una redazione di un modello già utilizza-
to dal Nostro nella figura di San Bartolomeo 
nella pala di Senonches.
Il 2011 può considerarsi l’anno nero del 
Bencovich, che vede assottigliarsi il suo 
catalogo con la perdita di tre opere chia-
ve, ritenute fondamentali per la compren-
sione di alcuni lati della sua poetica: il Dal-
mata si vede sottrarre le due tele del Museo 
Bruckenthal di Sibiu (sempre additate dal-
la critica come documentarie per l’attivi-
tà viennese del Bencovich e indicate come 
opere ponte con il Rococò austriaco), ope-
re che la Leube-Payer, nella sua monografia 
su Mildorfer80, crede di dover riassegnare al 
maestro austriaco. Inoltre anche il catalo-
go della grafica ha subito una partenza ec-
cellente, riguardando l’esemplare di qua-
lità più elevata: stiamo parlando del Fauno 
seduto con clava (fig. 10) dell’Ambrosiana, 
disegno attribuito a Bencovich nel 1976 da 
Ruggeri81, confermato nella monografia di 
Krückmann82, che nel 2011 Pavanello fa mi-
grare nel corpus grafico del giovane Tiepo-
lo83. Anche in virtù di questo passaggio, e 
ricordando l’esemplare vicenda critica del 
quadretto del Castello Sforzesco, lo studio-
so ha cercato di riconsiderare la posizione 
del Bencovich: “ci si è a lungo interrogati 
sulla figura di Bencovich e di quale sia sta-
to il suo apporto originale alla civiltà figura-
tiva veneziana del primo Settecento, e lo si 
è generalmente individuato in quelle decli-
nazioni estrose, in quelle abbreviazioni ta-
glienti che caratterizzano, invece, le opere 
del primo Tiepolo. Va da sé che se ricono-
sciamo a quest’ultimo, com’è d’obbligo, il 
ruolo di leader in quello che si è definito il 
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mondo dell’estro pittoresco, occorre ribal-
tare quell’assunto”84.
A questo punto sorge spontanea la do-
manda: chi è stato Federico Bencovich? 
Espunte dal suo catalogo le opere contras-
segnate da una creatività sopra le righe, e 
conseguentemente eliminata dalla sua arte 
quella componente estrosa che le caratte-
rizzava, quale ruolo dobbiamo quindi rico-
noscergli? E inoltre, quale è stata la sua at-
tività antecedente al 1707, anno della prima 
opera documentata e nel quale Bencovich 
aveva già trent’anni?
In attesa di darci delle risposte conser-
viamo l’immagine di un Bencovich uomo 
inquieto, solitario, enigmatico, sinistro, ri-
cordato per capolavori come la pala di Bor-
go San Giacomo o le tele di Pommersfeld-
en, opere accomunate dalla medesima cifra 
fantastica, visionaria, allucinata, che som-
mata alla sua vita tormentata, da vero arti-
sta ‘saturnino’, rende la sua figura estrema-
mente affascinante.
10 - Giambattista Tiepolo, Fauno seduto 
con clava. Milano, Biblioteca Ambrosiana
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45 T. Jonescu, Tre dipinti di Bencovich al Museo 
Bruckenthal di Sibiu, “Arte Veneta”, XX, 1966, 
p. 269.
46 Per un’indagine approfondita di questa fit-
ta trama di rapporti si rimanda a F. Zava Boc-
cazzi, Episodi di pittura veneziana a Vienna nel 
Settecento, in Venezia Vienna, Milano 1983, 
pp. 25-88.
47 Cfr. G. Gamulin, Qualche aggiunta al Sette-
cento: per G.B. Tiepolo, “Arte Veneta”, xviii, 
1964, pp. 186-189. Lo studioso, tre anni 
dopo aver assegnato a Bencovich il Sant’An-
drea della Galleria Nazionale di Lubiana (che 
nel 1972 crederà invece più opportuno as-
segnare a Troger), in un articolo apparso 
su “Arte Veneta” toglie due opere al pittore 
per aggiungerle al catalogo di Tiepolo. Trat-
tasi della Caduta sotto la croce della Galleria 
Strossmayer di Zagabria e dell’Annunciazio-
ne del Castello Wawel di Cracovia.
48 Nello stesso numero di “Arte Veneta” del 1966 
nel quale lo Jonescu aveva pubblicato le tele di 
Sibiu, Pallucchini, nel suo intervento Postil-
la al Bencovich (pp. 271-274), fa il punto sul-
lo stato delle ricerche sul Dalmata: lo studio-
so presenta anche una mezza figura di Diogene 
della collezione Mordasini di Lugano, omag-
gio alla cultura dei tenebrosi seicenteschi, va-
riante del San Francesco di Paola della Galleria 
d’Arte di Spalato, già reso noto dal Prijatelj, di 
cui esiste la relativa stampa di Pitteri e il dise-
gno preparatorio all’Albertina.
49 Cfr. P. Rosenberg, Venise au-dix huitième 
siècle, catalogo della mostra (Parigi, Oran-
gerie des Tuileries), Paris 1971. Lo studioso, 
supportato da analisi stilistiche, suggerisce 
il nome di Bencovich per la Scena d’un assas-
sinio ai piedi di una statua del Museo di Cla-
mecy (cat. 4).
50 Cfr. S. Marinelli, Per Federico Bencovich, 
“Paragone”, 323, 1977, pp. 84-88. Marinel-
li attribuisce al Bencovich una pala raffi-
gurante l’Adorazione dei pastori, rinvenuta 
a Verona nei depositi del Museo di Castel-
vecchio. Il riferimento è avanzato solo sul-
la base di dati stilistici. Pur intravedendo gli 
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li emiliani: con i Sacramenti di Crespi, e, an-
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Reni e Correggio.
51 Cfr. F. Zeri, Tuji slikarji od 14. Do 20. stoletja, 
catalogo della mostra (Lubiana, Narodna 
Galerija), Ljubljana 1983, p. 125. Zeri con-
ferma l’opinione secondo cui La liberazione 
di San Pietro dal carcere sia un’ opera del Dal-
mata, presentando caratteri stilistici “tipici 
di Federico Bencovich, anche per la partico-
lare interpretazione dei modi del Piazzetta. 
Rispetto a questi, tuttavia, la pennellata ri-
sulta più fluida e pittorica, e la composizione 
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52 M. Gregori, Un dipinto del Bencovich a Crema, 
“Paragone”, 323, 1977, p. 90.
53 U. Ruggeri, Nuove opere di Federico Benco-
vich, “Arte Veneta”, xxxii, 1978, p. 390. Ol-
tre all’opera di Colonia, Ruggeri nell’articolo 
segnala due dipinti della chiesa parrocchiale 
di Madone (Bergamo), per i quali propone il 
nome di Bencovich: un’ Agar nel deserto e un 
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Pommersfelden e della Galleria Strossmayer 
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rianti. Nella stessa occasione Ruggeri rifiu-
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pina e Giovanni Rosi della Fondazione della 
Cassa di Risparmio di Volterra, a cura di P. 
Carofano, Pisa 2011, p. 65).
59 E. Martini, Non Bencovich, ma Tiepolo, “Arte 
Documento”, 10, 1996, p. 224.
60 Ibidem.
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recentemente: cfr. D. Ton, in Il giovane Tie-
polo. La scoperta della luce, catalogo della mo-
stra (Udine, Castello), a cura di G.Pavanello-
V. Gransinigh, Udine 2011, cat. 16, p. 152.
62 R. Pallucchini, Un Tiepolo in più, un Benco-
vich in meno, in Studi in onore di Giulio Carlo 
Argan, I, Roma 1984, p. 368.
63 Cfr. Ivi, p. 366-374.
64 G. Pavanello, Schedule sei e settecentesche; 
Non Bencovich, ma Crosato, “Arte in Friuli 
Arte a Trieste”, 16-17, 1997, p.77.
65 La paternità di Crosato è stata ribadita più 
volte: si veda F. Magani, in Il Museo civico 
d’arte di Pordenone, a cura di G. Ganzer, Vi-
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peo, Verona 2012, cat. 5, pp. 184-185.
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Settecento…, cit., pp. 286-296. L’unico ine-
dito accostato (già nel 1983) a Bencovich è 
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68 La personalità di Federico Bencovich è pro-
blematicamente intrecciata con quella del 
Piazzetta. Un rapporto fra i due è attestato 
dal dipinto che si trovava nella collezione di 
Francesco Algarotti: “Una Pastorella sedente 
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Gio: Battista Piazzetta”. La pastorella, come 
precisa l’inventario, è di mano di Bencovich. 
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opera che correttamente Pallucchini nel suo 
saggio del 1936 assegna al Dalmata, ma che 
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nitivamente che la sua realizzazione pittori-
ca spetti al Bencovich (cfr. R. Pallucchini, 
Miscellanea piazzettesca, “Arte Veneta”, XXII, 
1968, pp. 106-130). Alcune sue opere già 
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zetta: è il caso, ad esempio, del modellet-
to per una pala d’altare raffigurante Santi in 
preghiera innanzi la Madonna di Berlino, ap-
partenuto a Joseph Smith, che come opera di 
Piazzetta venne disegnato da Fragonard. Al-
cune di queste opere contese tra i cataloghi 
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riuz ne L’opera completa di Giambattista Piaz-
zetta (1982): la Maddalena (A11) e i Santi in 
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preghiera innanzi la Madonna (A13) di Ber-
lino, la Madonna in estasi davanti al crocefis-
so (A102) già in una collezione privata di To-
rino (con una tela simile, ma di qualità più 
debole, già nella collezione Dal Zotto di Ve-
nezia), l’Ercole e Onfale (A148) della Galle-
ria della Residenz di Würzburg e il Sacrificio 
d’Isacco della Galleria Strossmayerova di Za-
gabria (A149). Ugo Ruggeri invece, nel pro-
filo del Piazzetta presente nel catalogo del-
la mostra Giambattista Piazzetta, il suo tempo, 
la sua scuola, organizzata nel 1983 a Venezia 
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quasi alla Brentana e alla Dorigny, del Fede-
righetto e il più fondo e vigorosamente con-
trastato colorismo del Piazzetta, così come 
tra la astrattiva selezione formale del pri-
mo e il più risentito plasticismo di Giambat-
tista, certo più deferente, tramite il Crespi, 
al Guercino e a Ludovico che non al Cigna-
ni, pur tenuto presente per alcune soluzioni 
particolari” (p. 47).
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mostra del 1983 Giambattista Piazzetta. Il suo 
tempo, la sua scuola viene invece presentata 
con l’attribuzione al Crespi, opinione con-
divisa già da parte della critica preceden-
te e che diventerà comunemente accettata: 
come opera del Crespi sarà presentata alla 
mostra di Bologna dedicata allo Spagnoletto 
del 1990), la Liberazione di San Pietro dal car-
cere (VI-21) di Lubiana e l’Autoritratto (VI-
23), ancora di Lubiana. Krückmann non ha 
esitazione ad espungere dal catalogo benco-
viciano neanche le tre tele del Museo Bru-
ckenthal di Sibiu proposte nel 1966 da Jo-
nescu (la Guarigione del vecchio Tobia VI-16, 
il San Pietro che guarisce un malato VI-17 e il 
Socrate incitato ad evadere dal carcere VI-18), 
già rigettate dal Marinelli nel 1981 (in Fede-
rico Bencovich: un disegno della pala di San Se-
bastano, in Per A.E. Popham, Parma 1981, pp. 
235-241), il Miracolo dell’ostia (VI-40) del 
Museo Civico di Pordenone, l’Adorazione dei 
pastori (VI-52) del Museo di Castelvecchio di 
Verona e l’Achille e Patroclo (VI-3 bis) di col-
lezione privata bolognese.
70 La paternità piazzettesca è stata recente-
mente riconfermata: cfr. F. Magani, in Bor-
toloni Piazzetta Tiepolo: il ’700 veneto, catalogo 
della mostra (Rovigo, Pinacoteca di Palazzo 
Roverella), a cura di A. Vedova-F. Malachin, 
Cinisello Balsamo (MI) 2010, cat. 74, p. 232.
71 Vanno segnalati a tal proposito gli interventi 
della Lipoglavšek-Cimperman, che nel suo 
intervento su “Venezia Arti” del 1992 ha ri-
badito la paternità bencoviciana per La li-
berazione di San Pietro dal carcere di Lubia-
na (VI-21), di Bergamini, che – nella scheda 
del Miracolo dell’ostia nel catalogo della mo-
stra Giambattista Tiepolo forme e colori…del 
1996 – ha assegnato a Pittoni il San Giuseppe 
col Bambino (I-26) dei Musei Civici di Udine, 
del Martini che nel suo studio Non Bencovich, 
ma Tiepolo ancora del 1996 considera l’On-
fale e Ercole (I-17) opera del Bellucci, il Vene-
re e Marte (I-20) di collezione privata di Por-
denone di Piazzetta, un San Rocco (I-31) già 
della collezione Ravà di Venezia di Pittoni, 
la Maddalena (I-32) della collezione Sonino 
di Venezia di Piazzetta, un Giacobbe e Rache-
le al pozzo (I-27) e una Fuga in Egitto (I-33) 
di uno dei Cignaroli di Verona. Marinelli in-
vece, nell’articolo apparso su “Annales” nel 
2010, restituisce a Tiepolo il San Pietro (I-9) 
di Jackonsville, il bozzetto con Venere e Marte 
(I-20) di Pordenone a Piazzetta, il San Giu-
seppe con Gesù Bambino (I-26) a Pittoni, l’E-
stasi di San Francesco (I-30) della Pinacote-
ca Querini Stampalia pure a Tiepolo, mentre 
ritiene la Santa Cecilia di Stams (I-23) una 
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Egitto (I-33) di un pittore giordanesco e l’al-
tra versione dello stesso tema (I-34), pub-
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Bencovich.
72 E. Lucchese, Istria e Dalmazia, in La pittu-
ra in Veneto. Il Settecento di terraferma…cit., 
p. 410. Lucchese continua così: “si dimo-
stra derivazione dal disegno dell’Albertina 
di Vienna e dalla stampa di Marco Pitteri il 
fiacco San Francesco di Paola della Galleria 
d’arte di Spalato, così come non gli appar-
tengono neppure il San Luigi Gonzaga, già 
nella collezione Strmic´ sempre a Spalato e 
ora presso la chiesa cittadina della Madon-
na della Salute, da riferire meglio, per cer-
te anatomie polite e cura chiaroscurale, a un 
pittore veronese di metà Settecento”.
73 Cfr. A. Scarpa, Sebastiano Ricci, Milano 
2006, cat. 565, pp. 345-346.
74 S. Marinelli, Federico Bencovich, “Annales”, 
20, 2010, 2, p. 355.
75 Ivi, p. 353.
76 Ibidem.
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78 Ivi, p. 354.
79 Cfr. U. Ruggeri, Giulia Lama tra Piazzetta, 
Tiepolo e Bencovich, “Studi di storia dell’arte”, 
21, pp. 227-234.
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1719-1775, Wien 2011, pp. 81-82.
81 Cfr. U. Ruggeri, Disegni veneti del Settecen-
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82 Cfr. P.O. Krückmann, Federico Bencovich 
1677-1753…, cit., cat. II-10, p. 282.
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84 Ibidem.
This paper aims to provide a summary of the fortuna critica of the Dalmatian painter Federico Bencovich 
(1677-1753), beginning with some biographical notes published in the 18th century finishing with some 21st 
century studies. The author wants to demonstrate how the successful cliché which consists in the common 
opinion that Bencovich is responsible for Tiepolo’s art’s formation, was largely created by Moschini’s opinion 
on Bencovich. Consequently, in the 20th century a lot of paintings, characterized by a genius and a sprightli-
ness rococo’, were ascribed to the Dalmatian painter; but recently most of them have been assigned to other 
painters (young Tiepolo, Crosato, Mildorfer). The catalogue of Bencovich is becoming increasingly poorer than 
it already was, and maybe we should correct his role in the venetian survey of the 18th century.
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